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LA QUIETUD DEL TIEM~PO 
EN TORNO A U'Nf PARTIE DE CAMPAG,NE 
Para Malea. amante del cine y de Van Gogh 
1. Fue un anónimo cronista del diario La Poste el que puso en cir-
culación, a propósito de la primera sesión del Cinematógrafo 
Lumiere, dos rotundas afirmaciones que def1nlan el nuevo inven-
to como una acendrada alquimia del tiempo redentora, a su vez, 
de la propia extinción vital: 
·Es la vida misma, es el movimiento cogido en vivo ... Cuando 
todos puedan fotografiar a los seres queridos no ya en su forma 
inmóvil, sino en su movimiento, en su acción, en sus gestos lamí-
liares, con la palabra al filo de los labios. /a muerte dejará de ser 
absoluta • '. 
El entusiasmo del cronista procedla de un equívoco: as1milar. 
s1n más, la captación ceal del movimlento al Hule de la exlstencla. 
Máximo Gorkí. en sus conocidas reflexiones sobre el primer pro-
grama Lumiere ~. da cuenta de todo lo que a éste le faltaba para 
conseguir un efecto de real satisfactorio y acorde con el verosfmll 
narrativo que él mismo practicaba como novelista: ausencia de 
sonido, carácter grisáceo de las 1mágenes, alejamiento de la cá-
mara tomavistas con respecto a los personaJeS ... 
Una s1mple constatación empírica -la bobina de celuloide. 
conshtuida por una sucesión de fotogramas deslizándose ante el 
objetivo del proyector- nos llevarla a hablar de la temporalidad 
como algo inherente al propio c10e desde sus comienzos. André 
Bazin dice que un film está formado por fragmentos de tiempo 
embalsamado y, en este mismo orden de cosas. sei'\ala: 
• .. Por vez primera. la imagen de las cosas es también la de su 
duración: algo asf como la momificación del cambio" l. 
Convendria. empero, introducir aqul un Importante matiz dife-
renciador: una temporalidad sucesiva no equivale, forzosamen-
te. a una temporalidad durat1va La pnmera t1ene que ver con el 
devenir ob¡e!Jvo de una acción desencadenada: la segunda con 
una conc1enc1a del tiempo que nos arrastra, como un transforma-
llvo rlo interior, dándonos, poco a poco, el rostro del último día de 
nuestra ex1stencia. Dicha temporalidad. propia de formaciones li-
terarias y cinematográficas dotadas de un alto grado de comple-
iidad discufsiva -pensemos, sin más, en La taberna {Émile Zola. 
1877) y Avaricia (Erich von Stroheim, 1924)- no parecería. en 
principio, poder hallarse en Lumiere. Y sin embargo ... El grado 
de conc1encia temporal del proyeccion1sta de Demolición de un 
muro ( 1896) le impulsó a 1nvert1r la sucesión de las imágenes: la 
manivela del aparato. girando al revés. hac1a que el muro se al-
zara de nuevo entre los escombros. Y la peculiaridad de un día 
de viento impregna con tanta fuerza las 1mágenes de La comida 
del bebé ( 1895) que nos hace degustar el film mucho más allá 
de su pretexto "narrativo"•. 
&4 lA MADlUGUlRA DEL TOPO 
por Juan M. Company 
Godard lo diJO, con todas las letras. a través del personaje en-
carnado por Jean-Pierre Léaud en La Chmoise: Lumiere fue "el 
ülllmo p10tor Impresionista" Con esta defin1ción se abre L 'oeil in-
terminable, el libro que Jacques Aumont dedica a las relaciones 
c1ne/ pintura. Tras constatar que en las vistas Lumiere • ... el aire. 
el agua. la luz llegaban a ser palpables. infinitamente presentes', 
diceAumont: 
• ... Lo propio del siglo que va a inventar el cine es haber siste-
matizado estos efectos y, sobre todo, haberlos cultivado por si 
mismos. haber erigido la luz y el atre en ob¡etos pictóricos· 5• 
2. André Bazin establece una dist1nción, metodológicamente 
muy pertinente. entre el marco ( cadre) que delim1ta toda pintura y 
la ofrece al espectador como espacio contemplativo y la mirilla 
(cache) de la pantalla clnematográlica GUe sólo deja al descu-
bierto una parte de la realidad. 
'' ... El marco polariza el espacio hacia dentro; todo lo que la 
pantalla nos muestra hay que considerarlo, por el contrario, co-
mo indefinidamente prolongado en el umverso El marco es cen-
trípeto. la pantalla centrífuga ... • ' 
Sabido es que en Une partie de campagne (1936), Jean 
Renoir rinde tributo a la obra pictónca de su padre algunos de 
cuyos cuadros son convocados. intertextualmente, en el film. 
Cabe. empero. subrayar que esas citas conllevan, a su vez, una 
reflexión dialéctica sobre las relaciones cine-pintura y sus espe-
cificas operac1ones de sentido. De esta suerte, en el arranque de 
la pelfcula, Henn y Rodolphe abren los postigos de la ventana 
para observar a los domingueros parisinos que han venido a per-
turbar su tranquila Arcadia y se encuentran con la bella Henriette, 
de p1e en el columpio, en un explicito homenaje al cuadro de 
Pierre Auguste Renoir titulado La balanco1re. Entre la mostración 
de la pintura y cómo ésta se ve, en térm1nos cmematográfJcos. el 
espacio mmico que se abre es gozoso y de una gran compleji-
dad Asl lo ha sab1do ver Santos Zunzunegui: 
• ... Si una p1ntura es convocada ante nuestros ojos es para 
marcar mejor la distancia que media entre un marco que tiende a 
dirigir todas las fuerzas dramático-plásticas de la escena hacia el 
ín\eríor de la imagen, de esa mirilla que se abre necesariamente 
a todos los elementos potenciales que pueden integrarse en su 
interior provenientes de cualquiera de sus bordes o de la parte 
del espacio que el decorado oculta momentáneamente. La arre-
batadora belleza del instante pertenece, me parece. a partes 
1guales tanto algemo mostrado en la utilización específica del es-
pacio filmico, como al carácter metacinematográfico (la reflexión 
explicita sobre el tipo de relación extstente entre el cine y la pintu· 
ra) del gesto que pone en escena ese espacio" 7• 
El espectador no está solo en su contemplación de Henriette 
en el columpio y conviene tener en cuenta que el cuadro es visto 
por unos observadores (Henri y Rodolphe) que no son sino dele-
gación de su m1rada en un espacio de representación cuya re-
versibilidad se hace patente, momentos después, cuando am-
bos fisgones queden reencuadrados por el vano de la ventana 
que les ha servido de atalaya. C1neasta de la modernidad, 
Renoir tema tiza. como Hltchcock, el e¡ercicio mismo de la mira-
da: si Henriette es un objeto deseante de representación para 
los dos barqueros. ellos mismos. 1nscritos en la ventana. son un 
cuadro enmarcado para nuestra VISión espectatorial. 
Estoy de acuerdo con Santos Zunzuneguí cuando afirma que 
la escena de amor ¡unto al río en Une partie de campagne es 
uno de los momentos cumbres de toda la obra de Renoir Se tra-
ta, en electo, de una excelente lectura del fragmento literano en 
el homón1mo relato de Maupassant que s1rve de base al film 
Todo lo que en Maupassant es descnto -las modulaciones del 
canto del ruiseñor. correlato orgásmico del encuentro sexual 
que llene lugar bajo el árbol en cuyas ramas se oculta- se con-
templa a través de la localización del punto de vista de los 
amantes. Y en ese correlato de enunc1ados y v1sibilidades debe-
mos asentir, igualmente, a la feliz expresión de André Bazin: la 
puesta en escena de Jean Reno1r está hecha con la piel de las 
cosas. En el momento álgido de la entrega amorosa de Hen-
riette, Renolr, mediante un escrupuloso raccord en el eje, pasa 
de un plano medio a un primerisimo primer plano del rostro de 
Sylvia Bataille que tiene la doble cualidad de estar descentrado 
y desenfocado. Edgar Degas también practicaba en sus lienzos 
un desencuadre sistemático sobre sus bailarinas y él seria, tal 
vez, el interlocutor pictórico al que se ref1ere Renoir en esta ima-
gen Dice Santos Zunzunegui. 
• ... Renunc1ando al centrado heredado de la tradición pictóri-
ca, Renoir nos introduce de lleno, por el mero hecho de parcelar 
la figura, en el seno de una interrogación que nada podrá col-
mar, ya que se sitúa en los márgenes de la necesidad narrativa. 
Asl. el cine reafirma. de nuevo, la singularidad del tratamiento de 
aquellos elementos que lo convierten en panente de otras for-
mas de expres1ón v1sual"' 
En los doce planos que muestran una naturaleza cambiante, 
someüda al viento. al desplazamiento de las nubes y la lluvia, 
Renoir plantea la ehpsis simbólica de los años transcurridos. esa 
suces1ón de dommgos tnstes como lunes que sintetiza todo el 
aburrimiento conyugal de un monótono tiempo sin historia. El 
cambio de clima -probablemente el otor'\o-- que preside el amar-
go reencuentro de Henn y Henrlette es, también, un cambio de 
humor, de talante· vemos bajo otra 
luz -como Monet veía el pórtico de la 
catedral de Rouen a diferentes horas 
del día- el nncón ¡unto al río donde 
ya no canta ningún rUiseñof y la bar-
ca de Henn (que es. tamb1én. la del 
deseo) permanece varada en el río 
que fluye y se lleva una más pesada 
embarcaciÓn -la del matrimoruo Hen-
nette/Anatole- donde qUien rema, 
además, es la sufrida esposa ... 
En su crómca del Salón de 1868. 
Ém1le Zola enunc1a un principio clave de su estética, aplicable 
no sólo a la p1ntura de los lmpres1onistas sino también a su tra-
bajo como escritor: 
"La personalidad fecunda lo verdadero y ... un cuadro es una 
obra nula y mediocre si no es un rincón de la creación visto a tra-
vés de un temperamento"9 
Cinco años después, en Une page d'amour, Zola hallarla un 
v1nculo literario con la senes pictóricas de Monet describiendo 
el mismo pa1saje urbano del pans1no barrio de T rocadero a dife-
rentes horas del dfa y en diferentes estac1ones del año como tra-
sunto emocional de los estados de ánimo de los personajes que 
lo contemplan Entre la pintura 1mpres1onista y la narración natu-
ralista, Reno1r, desde unas imágenes que tienen el sensual ca-
rácter táctil de los desnudos femen1nos de su padre, nos sigue 
planteando que todo diálogo del c1ne con otras áreas de la ex-
preSión v1sual se enge sobre la comple¡a problemática del punto 
dev1sta 
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